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P R E L U D I O 
Notas y comentarios por GERARDO DIEGO 
Xos 3 p r o é r a m a s que -integran este ciclo h a n sido preparados par 
u n a pareja de artistas e s p a ñ o l e s , tan bien emparejada que hasta 
son tocayos, COTÍ u n nombre ilustre en la historia de la m ú s i c a : 
Federico S e n é n y Federico Quevedo. B u e n augurio. No ha sido 
propós i to de ambos Federicos desarrol lar una historia completa 
de ejemplos de sonata para v io l ín y piano. E l i n t e r é s y el prove-
cho de estas a n t o l o g í a s sonoras, como el de todas las a n t o l o g í a s , 
reside precisamente en su l imi tac ión . Un equilibrio entre la se-
lecc ión y la frecuencia es lo deseable para que no se pierda el 
hilo aleccionador. D e s p u é s , cada uno encuentra las lagunas 
irreparables, y el e s t í m u l o sembrado a la a u d i c i ó n recoge fru-
tos de curiosidad y de a m p l i a c i ó n de nombres y obras en rebus-
ca particular de conciertos púb l i cos o de lecturas caseras. D e 
cualquier modo, los tres programas e s t á n h á b i l m e n t e compues-
tos, y bastan para dar u n a idea del nacimiento y e v o l u c i ó n de 
la sonata a d ú o desde sus o r í g e n e s hasta los tiempos presentes. 
L a historia de la sonata para piano y v io l ín no se puede se-
p a r a r de la historia general de la sonata a solo o para otras 
combinaciones de c á m a r a . Tampoco, de^la historia de los mis-
mos instrumentos. 
E n cuanto a la sonata considerada como forma musical , 
su i n v e n c i ó n es parale la a la de los instrumentos. L a palabra 
antecede t a m b i é n a la m o r f o l o g í a . Y s ó l o en la segunda mitad 
del siglo X V I I I queda fijada su forma c lás ica . H a s t a entonces o 
era de un solo movimiento, o se s u c e d í a en cuatro, s e g ú n el es-
quema «Lento-Vívo-Lento Vivo», cuadro abstracto y formulario, 
a l que se l lamaba « s o n a t a de iglesia*. E s solo con los hijos de 
J u a n S e b a s t i á n Bach , y luego con H a y d n , con quienes se inicia 
el plan tripartito « A l l e g r o - A n d a n t e - A l l e g r o » , aunque no s iem-
pre se respete, como puede verse en el ejemplo de Haydn . Ade-
m á s , cada tiempo tiene s u forma carac ter í s t i ca , y a veces, la so-
nata se enriquece c o n t m cuarto tiempo, «míni ic ío» o «scherzo* , 
que ocupa uno de los lugares intermedios. Los r o m á n t i c o s res-
petan en general la forma c lás ica; pero sus c l á s i c a s libertades 
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se convierten, en manos de sus sucesores, en modificaciones, 
que comprometen la ra íz misma de la unidad s o n a í i s t i c a . Sobre 
todo en el siglo X X , son de tal naturaleza las licencias construc-
tivas, que a veces el t í tulo de sonata parece m á s bien un capri-
cho irónico. No obstante, anal izando las obras m á s audaces de 
los m ú s i c o s de nuestro siglo, s iempre encontraremos a lguna 
re lac ión t e m á t i c a , a l g ú n trabajo de desarrollo objetivo, a lguna 
p r e o c u p a c i ó n de equilibrio sucesorio que justifique el t í tulo 
de sonata. Desde luego, los ejemplos presentados en estos pro-
gramas son, indiscutiblemente, modelos de sonata, s i no que-
remos anquilosarnos en un concepto estrecho y mezquino que 
no serv ir ía n i para la é p o c a c l á s i c a pura. 
Pero c ó m o en este ciclo se trata de sonatas para dos instru-
mentos, nuevos problemas de equilibrio y de mutuo juego se 
p r e s e n t i r á n que d e s c o n o c í a la sonata a solo. Los m á s exigentes 
l l e v a r á n s u objec ión hasta negar la validez de la sonata dialo-
gada ¿ C o m o es pos ib l e -y todos lo hemos o í d o de labios de 
prudentes maestros o de artistas insignes—que un instrumento 
temperado se conjugue con otro no temperado en la estricta 
forma de una sonata pura? E l o ído h i p e r e s t é s í c o de tal o cual 
genio de m ú s i c o inventor no soporta con paciencia la suti l bre-
cha a r m ó n i c a que la d i f e t e n c í a de una coma abre en la s imul-
taneidad o en la repet ic ión de una m i s m a frase por un vio l ín o 
un piano. Y m©s si a esto se a ñ a d e el otro desequilibrio entre el 
peso, el timbre y el a l m a de una caja y otra caja sonora. Duelo, 
en verdad, desigual, lucha p l á s t i c a m e n t e , a c ú s t i c a m e n t e invero-
símil , la que sostiene el hombre sentado, manejando toda una 
bater ía de notas e s f é r i c a s y exactas en descargas s i m u l t á n e a s , 
pero de e f í m e r o encendido, con el hombre en pie, ga l lardamen-
te erguido, con su avecilla de gracioso contorno posada sobre el 
hombro, de la que va a obtener un soto hilo de voz, pero pene-
trante y gorjeador y prolongable a voluntad en deleitosas y l án -
guidas suspensiones. 
PRIMER C O N C I E R T O 
HANDEL 
Sonata en «re» mayor. 
Adagio. 
Allegro. 
Larghetto. 
Allegro. 
HAYDN 
Sonata en «sol» mayor. 
Andanfe. 
Allegro. 
II 
MOZART 
Sonata en «fa» mayor. 
Allegro. 
Andante. • 
Rondó - Allegretfo gracioso. 
III 
BEETHOVEN 
Sonata a Kreutzer. 
Adagio sostenuto - Presto. 
Andante con variaciones-
Final - Presto. 
Piano B E C H S T E I N prop iedad de la F i larmónica 
S E G U N D O C O N C I E R T O 
I 
SCHUMANN 
Sonata en «la» menor. 
Mit leidenchaftlichem Ausdruck. (Con expresión apasionada) | 
AllegreHo. 
Lebhaít. (Vivo) 
II 
BRAHMS 
Sonata en «re» menor. 
Allegro. 
Adagio. 
Poco presto y con sentimiento. 
Poco agitato. 
III 
GRIEG 
Sonata en «do» menor. 
Allegro molto y apasionado. i 
AllegreHo espreuivo a la Romanza. 
Allegro animoto. 
Piano B E C H S T E I N prop iedad de la Fi larmónica 
T E R C E R C O N C I E R T O 
FAURÉ 
Sonata en «la» mayor. 
Allegro molió. 
Andante. 
Allegro vivo. 
• 
Allegro casi presto. 
ti 
DEBUSSY 
Sonata. 
Allegro vivo. 
Intermedio - Fantástico y ligero. 
Final - Muy animado. 
III 
i 
CESAR FRANCK 
Sonata en «la» mayor, 
Allegretto bien moderado. 
Allegro. 
Recitativo - Fantasía S 
• -
Allegretto poco mosso. 
Piano B E C H S T E I N p r o p i e d a d de la F i larmónica 
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Comentario al primer Concierto 
Haydn, Mozart y Beethoven. E l gran trío sucesivo de la música 
[ clásica. Hemos entrado francamente en la segunda mitad del siglo 
j XVIII, y con Beethoven nos adentramos en el xix, el gran siglo románti-
j co. Otra observación importante; se ha inventado el «forte piano» o 
: «pianoforte», llamado así por su facultad de poder tocar fuerte o piano, 
i transmitiendo la voluntad expresiva de las manos a las cuerdas a tra-
j vés del juego de los macillos y creando la atmósfera armónica y reso-
; nante con el juego de los pedales, que permite tener las notas largo 
• tiempo y matizar hasta el esfumino más delicado. Haydn y Mozart co-
i nocen ya el nuevo instrumento y empiezan a escribir para él. Beethoven 
i se da cuenta antes que nadie de su potencia expresiva y renueva la téc-
i nica, preparando el camino a Schubert, Weber y Chopin. 
Por otra parte, los ensayos y tanteos modificando la forma de la 
j sonata y la estructura interior de cada tiempo, desembocan en una 
i creación felicísima, que se debe en lo esencial a un hijo de Juan Sebas-
| tián, a Felipe Manuel. Haydn y Mozart harán pronto maravillas de in-
| genio, gracia y desarrollo sonatístico. Al lado de las sonatas para pia-
| no solo o de las sinfonías y cuartetos de J o s é H a y d n (1732-1809), la 
| Sonata en sol mayor, que aquí se incluye, resulta, con sus solos dos 
tiempos, un tanto primitiva c ingenua. Una fórmula muy del gusto de 
Haydn, la alternancia de los modos mayor, menor y de nuevo mayor, 
presta un incentivo al «andante» inicial. E l «allegro», aunque es se-
gundo tiempo, es ya lo que se llama en las escuelas un primer tiempo de 
sonata, con su forma bitemática y todos los requisitos, hoy ya tanresa-
b'dos y resabiados, pero entonces frescos y graciosos, de nueva inven-
ción. No busquemos en esta sonata la riqueza polifónica de la de Bach 
y gocemos su desenvoltura y claridad melódica. 
Hasta ahora, la sonata a dúo había sido o una simple sonata me-
lódica, sostenida armónicamente por un bajo de acompañamiento, o, 
al revés, una sonata para tecla, a la que se añadía el doble a veces, ad 
libitutn, de un instrumento cantable. Pero ahora, y sobre todo con 
Mozart (1756-1791), va a comenzar el verdadero diálogo, la amistad o 
controversia, en que las frases saltan de la tecla al arco y del arco a la 
tecla, y hasta se fragmentan en repartos más microtómicos para nues-
tro deleite de contempladores de la ingeniosa esgrima y del renovado 
placer de los contrastes de timbre en la identidad de estilo. 
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Más de cuarenta veces realizó tales prodigios Mozarí, desde sus 
ensayos de niñez hasta las obras soberanas de su temprana madurez. 
Y lo hizo con tal esponteídad y diversidad de procedimientos que, claro 
está una sola sonata no puede apenas representar este espléndido de-
partamento de su obra genial. Se ha elegido para este programa una 
de las sonatas, si no de las más profundas y maduras, que son las del 
Mozart ya casi romántico, sí de las más mozartianas, en el sentido ha-
bitual de su música juvenil, tan llena de gracia y tan perfecta de forma 
y de detalles. E s también de las preferidas de los concertistas. E l pri-
mer tiempo es un modelo de sonata clásica, con el contraste de sus dos 
temas y la vivacidad de sus diálogos y réplicas de ambos instrumentos-
E l «andante» resbala con esa dulzura ligeramente melancólica y se 
adorna con esos primores floridos, de los que Mozart tiene el secreto- L 
Termina con un cRondó» sobre un tema delicioso, que se pregunta y : 
responde asimismo con encantadora malicia. 
La más famosa de las diez sonatas para violín y piano de jBeeího-
ven (1770-1827), es la penúltima, o sea la Sonata a Kreutzer . Ha con-
tribuido poderosamente a esa popularidad no sólo su radiante belleza 
y genial impulso, sino la literatura en torno de ella, empezando por la 
novela de Tolstoi.Como en el caso de la S i n f o n í a Heroica , hubo tam-
bién en esta sonata un cambio de dedicatoria. E n principio estaba de-
dicada a un violinista mulato; pero luego, enfadado Beethoven con c l , . | 
borró el nombre de Bridgetower y puso el de Kreutzer, célebre violinís- [ 
ta, que, por cierto, no hizo el menor caso del espléndido regalo. La 
obra es suficientemente conocida y tocada para que se nos perdone la 
falta de un análisis que parecería impertinente. Sus tres tiempos, el 
primero precedido de una introducción lenta y violinísticamente genial, 
son otros tantos rasgos de genio dignos del mejor Beethoven. La uni-
dad espiritual se consigue entre el dramático, tremendo primer tiempo 
y el anhelante final, a través del andante con variaciones, página supre' 
ma de elegancia de un músico demócrata, que encuentra las maneras 
más exquisitas. jY qué riqueza imaginativa en esas variaciones y qué 
poesía, rival de la que pronto inventará Schubert en trances análogosl 
¡Y qué segundos temas, maravillosos, en los dos tiempos vivos, para 
contraste de los respectivos inicialesl No se diría, cuando la escucha-
mos hoy, que han pasado ciento cuarenta y seis años por ella. Tan po-
derosa es su fuerza inextinguibk. 
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Comentario al segundo Concierto 
Segunda mitad del siglo xix. Romanticismo. Hay una laguna 
cronológica entre las últimas sonatas de Beethoven y las de Schumann. 
Más de treinta años sin que se compongan sonatas de violín importan-
tes, Y es que la sonata ha entrado en crisis. Su medio siglo de oro aca-
ba de transcurrir con Mozart y Beethoven, Las innovaciones del último 
eran demasiado peligrosas, y se sostenían en él a fuerza de genio. 
Schumann pierde el hilo y no encuentra una nueva solución satisfacto 
ria. Presiente que, desde ahora, el piano y el violin han de profundizar 
en lo que les separa y no paralelizar en lo que los une. Un concepto de 
lucha, de autonomía entre el teclado y las cuatro cuerdas va a Imperar 
en la música romántica y postromántíca, Y tienen que pasar todavía 
bastantes años para que Brahms, ya viejo, y antes que él Fauré, encuen-
tren, a fuerza de inspiración y de ciencia, la manera de renovar la tra-
dición clásica sin olvidar los acentos románticos. 
Tampoco Rober/o «Schumann (1810-1856) se decide a ensayarla 
sonata a dúo hasta sus últimos años, cuando ya había compuesto sus 
cuartetos y sinfonías. 
Su cerebro, en 1851, estaba ya herido, y los síntomas de locura le 
habían de llevar pronto a la reclusión y la incapacidad creadora. Schu-
mann ha perdido aquella maravillosa espontaneidad lírica de sus años, 
mozos, a cambio de una mayor experiencia en la técnica de la gran for-
ma. Su Sonata en la menor revela bien ese nuevo aspecto de la ins-
piración schumanníana con su apasionado y borrascoso sentimiento, 
que se hace presente en todo el primer tiempo, agitado, con su tema 
inicial, que parece anticipai el de la cuarta sinfonía, de Chaikowsky. 
E l «allegretto» intermedio nos deja reposar un poco con su insinuación 
confidencial. Y termina con un tiempo vivo, agitadísirao y casi de mo-
vimiento perpetuo. 
De los últimos años de la vida de Johannes B r a h m s (1833-1899), 
y, por lo tanto, de las postrimerías del siglo, data la Sonato en re me-
nor. La habían precedido también en años avanzados, otras dos no 
menos bellas. Brahms aborda la sonata de violín en su perfecta madu-
rez, cuando su inspiración sabe concentrarse en la intimidad y su cien-
cia incomparable de compositor juega al virtuosismo de los más refina-
dos detalles, sin perder un instante la nobleza de la línea conductora y 
el equilibrio del conjunto. 
E l primer tiempo es una maravilla desde el punto de vista de la 
composición. Si al profano le envuelve en sus ondulaciones ilusionadas 
o afectuosas, al técnico le pasma por la belleza y economía de sus ma-
teriales y flexibilidad intrínseca de sus desarrollos. Sobre todo, el pe-
ríodo de «viaje», después de la exposición, manteniendo durante todo 
él cuarenta y ocho compases, una misma pedal de la grave en el piano, 
es prodigioso, y su efecto sobre la sensibilidad del oyente, mágico y 
ensoñador Sigue un acariciante «adagio», de penetrante expresión 
violinística, A continuación, el Poco presto econ sentimento, especie 
de «scherzo» pausado, según el gusto de Brahms, y más alegre y gracio-
so que lo que es habitual en el sombrío maestro de Hamburgo. Termina 
con un «poro agitato», en donde la influencia de Schumanri se deja 
sentir por momentos. 
Todo lo contrario de lo que ocurre con las sonatas de Brahms su-
cede con las de Eduardo Grieg {1843-1907). El gran músico noruego 
es ejemplo notable de rica substancia musical y de insuficieníe ciencia 
para el desarrollo de las ideas. Sus sonatas de violín son muy endebles 
desde el punto de vista de su estructura, y sin embargo, están llenas de 
vida y de po«sía y abundan en temas y modulaciones llenas de colori-
do y sugeridoras de naturaleza nórdica y primaveral. Para que el con-
traste sea más completo, datan estas sonatas de la juventud de Gricg. 
Una de ellas le sirvió de salvoconducto para presentarse a Liszt, que se 
puso inmediatamente a leerla, tocando las dos partes en el piano, y 
quedó encantado de su savia escandinava. Grieg compone la última de 
sus tres sonatas para violín y piano, en 1883. Habita desde hace poco 
en la villa que se ha hecho construir sobre una colina dominando el 
fiordo de Bergen. Pero trabaja en un pabelloncito levantado al fondo 
del jardín. Allí. Gneg trabajará y repara rá su salud, siempre delicada, 
gracias a su amor a la Naturaleza, verdadera musa de su música. No 
pidamos a la Sonata en do menor, con ser la más elaborada de las 
suyas, agilidad e ingeniosidad de desarrollo, fertilidad contrapuntíst ica 
ní equilibrio en los per íodos, Gricg da en esta sonata lo suyo: melodías 
naturales como manantiales de la montaña , cuadros de delicado y pin-
toresco colorido, contrastes de ritmo, evocaciones de las danzas y es-
calas de los músicos populares de su tierra. Eso le basta para mante-
ner viva nuestra atención y dejarnos un sentimiento de nostalgia al 
extinguirse los últ imos acordes en quintas del «allegro» final. . 
Comentario al tercer Concierto 
En el renacimiento de la sonata para piano y violin, de que hablá -
bamos con motivo del programa anterior, Francia cuenta más que nin-
gún otro país. Estamos en 1875, y ha llegado el momento más glorioso 
para la música francesa: Franck, Fauré , Debussy. A los que habría que 
agregar Saint-Saens, Ravel, Roussel, por no citar sino los maestros 
gloriosos y ya fallecidos que escriben perfectas sonatas. 1875 es la fe-
cha del esfreno de la Sonata en la mayor, de Gabrie l F a u r é (1845-
1924) La cronología vital sitúa a Fauré detrás de C é s a r - F r a n c k {18?2-
18P0), Pero la primera sonata de Fauré se estrena once años antes que 
la única de Franck, que data de 1886. Es también cutitro años anterior 
a la primera de Brahms. Por lo tanto, Fauré nos ofrece la primera ma-
ravillosa muestra del rejuvenecimiento de la sonata violinística, obe-
diente al plan tradicional, pero sensible y tornasolada hasta expresar 
el nuevo «frísson» del fin de siglo, equivalente musical del simbolismo 
poético. Además, la Sonata en la es una obra perfecta. 
En ella soñamos con Fauré, su ilusión enamorada, su éxtasis pu-
ro, su postschumanismo. más aristocrático y púdico que el de Roberto, 
pero no menos intenso y aromado, canalizado además en una forma 
airosísima, de suprema elegancia. Sus cuatro tiempos son otros tantos 
modelos del «'allegro> inicial de gran sonata, del 'andante» profunda-
mente lírico, del «scherzo» ingrávido y delicioso, del «final» generoso 
y entusiasta. No es la única sonata de Fauré. En su ancianidad, y jus-
tamente en el mismo año de guerra que Debussy —1917—, escribe otra, 
no menos intensa, aún más concentrada y apasionada, pero más des-
carnada, que por ofrecer menos motivo de lucimiento a los virtuosos 
se toca mucho menos; pero que revela al otro Fauré, aún más grande, 
al audaz maestro, rico de vida interior, que pertenece ya a otro mundo 
del espíritu. 
La sonata de Claude Debussy (1862-1918) es la última obra es-
crita por su autor, ya herido de enfermedad mortal. Había de formar 
parte de una serie de seis sonatas para diversos instrumentos, de las 
cuales sólo llegó a componer tres. Sentía Debussy, el mágico prodigio-
so de la música libre, sensual y sin molde, aunque intimamente unida, 
de impulso espiritual y gusto innato por la medida y el orden; sentía, 
digo, en esos últimos años de su vida la vocación hacia la forma y la 
disciplina, y s«; sentía más «músico francés» que nunca, hasta el punto 
de que en las portadas de las sonatas, debajo de su nombre escribe esas 
dos palabras, no sólo como afirmación patriótica en tiempo de guerra 
sino obedeciendo a un llamamiento más hondo, al mismo que le había 
llevado años atrás a escribir su Homenaje a R a m e a n o a manifestar 
su aversión por Gluck, 
La Sonata para violin y piano es, en efecto y a pesar de todas 
sus libertades, una auténtica sonata, que une sus tiempos extremos por 
el lazo de un mismo tema y los separa por un «Intermedio» fantástico, 
aéreo, irreal, punzante de agudo dolor, por lo mismo que no renuncia 
a la ilusión. En el primer tiempo es de notar la línea, conductora tan 
libérrima como a posteriori necesaria, la independencia de los instru-
mentos y el final de tan profundo sabor español. E l «final» demostra-
ría por sí solo la capacidad clásica y de forma de Debussy, a quien tan 
a la ligera se le suele acusar de músico impresionista, sin dibujo y sin 
rigor. Lo que sucede es que Debussy se cree obligado a crearse para 
cada obra su propia y nueva forma. Por eso esta sonata, tan misteriosa, 
tan profundamente bella, no se acaba de descubrir nunca. 
En las sonatas de Fauré, como en la de César Franck o en la de 
Debussy, puede apreciarse por parte de los autores la aceptación del 
insalvable desnivel, de la heterogénea vocación sonora y expresiva de 
la avecilla posada sobre el hombro y del romántico dragón de la po-
tente dentadura. La sonata se construye ahora con materiales comu-
nes, ya que no matertalmente idénticos, pero resueltamente diferencia-
dos en rasgos de timbre, de escritura y atmósfera. Se busca, se persi-
gue la arquitectura sonora, no en un pueril juego de toma y daca, en 
un vuelo de canario, que tan pronto se posa en uno como en otro tra-
vesarlo, sino completando la limitación de un instrumento con la dife-
rente limitación del otro. Escuchad el comienzo de la sonata de César 
Franck. E l piano vibra misteriosamente con unos acordes abiertos, 
sobre los que se alzan, como nervios iniciando curvas de ojiva sobre 
esbeltos fustes, los ilusionados intervalos ascendentes en cuartas, ter-
ceras, quintas. La atmósfera está creada, pero está incompleta. Y al 
quinto compás alza el violín sobre tan bellas y estremecidas bases la 
bóveda de su serena y cantable melodía. Oíd ahora el Recitativo-
F a n t a s í a , la página quizá más maravillosa que se haya escrito para 
el violín. No hay la menor confusión entre el papel confiado al violín, 
aquí sublime protagonista, y el reservado al piano. E n cambio, en e! 
agitado «Allegro» anterior era el piano quien habia asumido la respon-
sabilidad tumultuosa de aquel intransferible y apasionado oleaje. Que-
da, es cierto, el último tiempo, el estupendo canon, en que la larga me-
lodía-tema, tan franckista en su flexibilidad y calor cordial, pasa del 
piano al violín exactamente con todos sus meandros y actitudes a un 
compás de distancia, ejemplo insigne de una maestría en que se acu-
mulan y renuevan dos siglos de tradición. 
Precio de las localidades para los Señores Socios 
Abono a los tres conciertos 15,00 pías. 
Entrada para cada concierto 6,50 » 
Entrada, no socios 15,00 » 
N O T A S : Las localidades para estos conciertos se despacharán ex-
clusivamente para los socios de una a dos y siet*» a diez de la tarde en 
el domicilio social, Lope de Vega n." 4 y el día del concierto solamente 
hasta las dos de la tarde. Desde las cuatro de la tarde, las localidades 
sueltas, en la taquilla del Cinema Azul. 
Los señores socios del CÍRCULO LEONÉS recogerán las localida-
des en la Conserjería del domicilio social. 
